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Zeit und Ewigkeit bei Nicolas Poussin.
Zur Bitte des Phaeton um den Sonnenwagen Apolls in der Berliner Gemäldegalerie
Michael Thimann
Nicolas Poussin hat sich in seinem Frühwerk außerordentlich häufig mit 
mythologischen Bildthemen auseinandergesetzt, so auch in dem Berliner 
Gemälde der Bitte des Phaeton um den Sonnenwagen Apolls. Dieses 
Gemälde kann als eine über die buchstäbliche Illustration des Mythos aus 
Ovids Metamorphosen hinausgehende Allegorie der Zeit gedeutet werden. 
Prominent hat Poussin in das Bild die ikonographisch in der Antike noch 
unbekannte Figur des Chronos als Zeitallegorie eingefügt. Die Bitte des 
Phaeton um den Sonnenwagen Apolls steht am Beginn einer Reihe von 
Gemälden in Poussins Werk, auf denen ersieh mit dem Problem von Zeit, 
Vergänglichkeit und Ewigkeit auseinandersetzt (Et in Arcadia ego; Alle­
gorie vom Tanz des Lebens). Es wird dargelegt, daß er dabei unterschied­
liche bildliche Lösungen gesucht und das Zeitthema in seinem jeweiligen 
Kontext individuell akzentuiert hat.
Die Berliner Gemäldegalerie verwahrt ein Gemälde von Nicolas Pous­
sin, das als eine Illustration des Phaeton-Mythos gilt (Abb. 1). Das 
Werk trägt den Titel Die Bitte des Phaeton um den Sonnenwagen Apolls 
und setzt damit jene Episode aus dem 2. Buch der Metamorphosen 
Ovids ins Bild, in der der tollkühne Jüngling Phaeton den Sonnenwa­
gen des Gottes Apoll erbittet, um von diesem einen Vaterschaftsbeweis 
zu erhalten.2 Der Gott kann seinem Sohn, den er mit der Okeanide Cly- 
mene gezeugt hatte, diese Bitte nicht abschlagen. Der Ausgang des My­
thos ist tragisch. Phaeton erhält den Wagen und verliert während seiner 
Himmelsfahrt die Kontrolle über die ungestümen Feuerrosse, die nur 
der Gott selbst zu lenken vermag und damit den täglichen Sonnenlauf 
bestimmt. Phaetons Flug hingegen endet tödlich und ist mit den größ­
ten Verwüstungen der Erdoberfläche verbunden, die von der Feuerspur 
des Sonnenwagens verbrannt wird. Poussin wählte für sein Gemälde 
nun aber nicht die konventionelle Darstellung des Phaetonsturzes, son­
dern einen Moment vor dem Flug, die seltener dargestellte Bitte des 
Jünglings vor dem Gott Apoll. Mit großer Besorgnis gewährt der Gott 
die Erfüllung seines Versprechens. Gehört der Sturz des Phaeton in der 
Frühen Neuzeit zum Standard mythologischer Ikonographie, so ist die 
Bitte Phaetons eher im Zusammenhang mit druckgraphischen Zyklen 
und Illustrationen von gedruckten Ovid-Ausgaben anzutreffen (Abb. 2); 
als Gegenstand eines autonomen Historienbildes bleibt sie selten. Wir 
wissen nicht, ob diese Entscheidung durch den Auftrag vorgegeben war 
oder von Poussin selbst gefällt wurde. Das Gemälde entstand vermut­
lich, da ist sich die Forschung mittlerweile einig, um 1627/28 in Rom, 
wo sich Poussin seit 1624 aufhielt.4 In der älteren Kunstliteratur wird es 
lediglich 1675 in der Teutschen Academie des Joachim von Sandrart, je­
doch ohne Angabe des Auftraggebern oder des damaligen Standortes, 
erwähnt.5 Der ursprüngliche Besitzer ist nicht bekannt, erst 1674 wird 
es in den Quellen greifbar, als es sich in der Sammlung des flämischen 
Malers und Händlers Jean-Michel Picart in Paris befand. Wohl vor 1666 
wurde es dort von Nicolas Perelle im Gegensinn gestochen und gelangte
1 Berlin, Staatliche Museen, Gemäldegalerie, öl auf Leinwand, 125,1 x 155,7 cm. Vgl. zum 
Gemälde u.a. Doris Wild, Nicolas Poussin. Leben - Werk - Exkurse, 2 Bde., Zürich 1980, 
Bd. 1, S. 46; Bd. 2, S. 30, Kat. 27. - Christopher Wright, Poussin. Gemälde. Ein kritisches Werk­
verzeichnis, Landshut, Ergolding 1989, S. 160, Kat. 50. - Jacques Thuillier, Nicolas Poussin, 
Paris 1994, S. 248, Kat. Nr. 51. - Pierre Rosenberg, Louis-Antoine Prat (Hg.), Nicolas Poussin 
1594-1665, Ausst.-Kat. [Paris, Galeries nationales du Grand Palais, 27. September 1994 - 
2. Januar 1995], Paris 1994, S. 195-196, Kat. Nr. 39.- Knut Helms, Eine Schicksalsallegorie des 
Nicolas Poussin: >Die Bitte Phaetons< in Berlin, in: Jahrbuch der Berliner Museen 42, 2000, 
S. 165-186. - Stefano Pierguidi, Fetonte chiede ad Apollo il carro del Sole e Artnida trasporta 
Rinaldo di Nicolas Poussin e i loro (non identificati) pendants, in: Jahrbuch der Berliner Mu­
seen 53,2011,S. 67-71.
2 Ovid, Metamorphosen, II, 1-149. Hier benutzte Ausgabe: Publius Ovidius Naso, Metamor­
phosen. Lateinisch - deutsch, hrsg. von Erich Rösch, 13. Auf!., München 1992 (= Sammlung 
Tusculum).
3 Zur Ikonographie des Phaeton-Mythos siehe Brigitte Jacoby, Studien zur Ikonographie des 
Phaetonmythos, Phil. Diss. Bonn, Rheinische Friedrich-Wilhelms-Universität, Bonn 1971. - 
Pierre Marechaux, Les metamorphoses de Phaeton: etude sur les illustrations d’un mythe ä 
travers les editions des Metamorphoses d’Ovide de 1484 ä 1552, in: Revue de l’Art 90, 1990, 
S. 88-103. - Dorothea Diemer, Peter Diemer: >Der was nit kan und nimpt sichs an, der muss 
den spott zum schaden han<. Der Mythos von Phaeton im Hirschvogelsaal, in: Bayerisches 
Landesamt für Denkmalpflege (Hrsg.), Der Hirsvogelsaal in Nürnberg. Geschichte und Wie­
derherstellung, München 2004 (= Arbeitshefte des Bayerischen Landesamtes für Denkmal­
pflege; 113), S. 104-120. - Nina C. Wiesner, Das Deckengemälde von Georg Pencz im Hirsch­
vogelsaal zu Nürnberg, Hildesheim 2004 (= Studien zur Kunstgeschichte; 154). - David Nel- 
ting, Isabel von Ehrlich: Artikel: Phaeton, in: Maria Moog-Grünewald (Hrsg.), Mythenrezep­
tion. Die antike Mythologie in Literatur, Musik und Kunst von den Anfängen bis zur 
Gegenwart, Stuttgart, Weimar 2008 (= Der Neue Pauly. Supplemente; 5), S. 571-577.-Andrea 
Hülsen-Esch, Der Phaeton-Mythos in der Kunst. Visualisierte Repräsentation, didaktisches 
Exemplum und Instrument der sozialen Mobilität, in: Kurt Hölkeskamp, Stefan Rebenich 
(Hrsg.), Phaeton. Ein Mythos in Antike und Moderne. Eine Dresdner Tagung, Stuttgart 2009, 
S. 93-115. - Christiane Hansen, Transformationen des Phaeton-Mythos in der deutschen 
Literatur, Berlin 2012 (= Spectrum Literaturwissenschaft. Komparatistische Studien; 29).
4 Zur stilistischen Entwicklung und zur stark auf die Mythen Ovids bezogenen ikonographi- 
schen Ausrichtung von Poussins römischem Frühwerk vgl. Nicolas Poussin. I primi anni 
romani, Ausst.-Kat. [Rom, Palazzo delle Esposizioni, 26. November 1998 - 1. März 1999], 
Mailand 1999. Vgl. zudem Otto Grautoff, Nicolas Poussins Jugendjahre, München 1914 und 
Konrad Oberhuber, Poussin. The Early Years in Rome. The Origins of French Classicism, 
Oxford 1988.
5 Vgl. Joachim von Sandrarts Academie der Bau-, Bild- und Mahlerey-Künste von 1675. 
Leben der berühmten Maler, Bildhauer und Baumeister, hrsg. und kommentiert von Arthur 
Rudolf Peltzer, München 1925, S. 258: »weiters auch des Phaetons Bitt um seines Vatters 
Apollo Wagen«.
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1 Nicolas Poussin, Die Bitte des Phaeton um den Sonnenwagen Apolls, 1627/28, Öl auf Leinwand, Staatliche Museen zu Berlin, Gemäldegalerie
über die Potsdamer Schlösser, wo es 1773 nachweisbar ist, in die Berliner 
Gemäldegalerie.6 Die jüngst von Stefano Pierguidi geäußerte Hypo­
these, daß es sich bei dem Berliner Gemälde möglicherweise um ein 
Pendant von Diana und Endymion (Detroit, Art Institute) handelt, 
macht ikonographisch zwar Sinn, da es in beiden Bildern um die Gegen­
überstellung von Göttern und Sterblichen geht, die gewissermaßen ihre 
Erhöhung unter die Unsterblichen erbeten. Doch gibt es keine quellen­
mäßige Evidenz, der zufolge sich beide Bilder je am selben Ort befun­
den haben und gar als gemeinsamer Auftrag entstanden sind.7 Schon 
früher wurde von Erika Simon bemerkt, daß Poussin in drei Gemälden 
bittende Menschen einer Götterfigur gegenüber gestellt hat, nämlich in 
dem Gemälde Bacchus und Midas (München, Alte Pinakothek), Diana 
und Endymion und eben der Bitte des Phaeton um den Sonnenwagen 
Apolls? In allen drei Fällen muß die Gottheit, die an ihr Versprechen ge­
bunden ist, wider besseres Wissen die Bitte erfüllen, was die sterblichen 
Protagonisten ins Verderben führt. Ohne daß sich ein historischer Zu­
sammenhang hinsichtlich der Aufträge rekonstruieren ließe, sind diese 
drei Gemälde durch das Thema der von den Menschen in die Pflicht ge­
nommenen Götter offenkundig gedanklich miteinander verbunden. Es 
sind, moralisch verstanden, mythologische Beispiele, die die Menschen 
vor der Hybris warnen.9
Mythenillustration oder Mythendeutung?
Poussins Berliner Gemälde ist ein mythologisches Historienbild im 
Querformat, wie es der Maler bevorzugt verwendet hat. Zahlreiche, teils 
entlegene Mythen und antike Erzählungen hat Poussin, oft mit speku-
6 Abbildung des Kupferstichs von Perelle in Ausst.-Kat. Paris 1994, wie Anm. 1, S. 196, Abb. 39a.
7 Pierguidi 2011, wie Anm. 1,S. 69.
8 Erika Simon: Poussins Gemälde »Bacchus und Midas« in München, in: Jahrbuch der Ham­
burger Kunstsammlungen 18,1973, S. 109-118.
9 Simon 1973, wie Anm. 8, S. 118.
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lativen Gedanken versehen, namentlich in seinem römischen Frühwerk 
in diesem Bildformular bearbeitet.10 Schon früh trug er den Titel eines 
»peintre philosophe« bzw. »peintre savant«, gerade weil er sich bei der 
Auseinandersetzung mit antiken Bildthemen nie auf die Illustration der 
Textvorlage beschränken, sondern komplexe Inhalte von philosophisch­
metaphysischer Dignität veranschaulichen wollte. Ralph Häfner hat 
jüngst am Beispiel der frühen Landschaft mit Numa Pompilius und der 
Nymphe Egeria gezeigt, daß über die Landschaftsdarstellung und My­
thenillustration hinaus in Poussins römischem Auftraggeberkreis im 
Umfeld des Barberini-Papstes Urban VIII. allegorische und mythogra- 
phische Bedeutungen diskutiert wurden. Diese wiesen weit über die 
Oberfläche des Bildes hinaus und können als Teil der verlorenen Ge­
sprächskultur heute nur noch annähernd rekonstruiert werden." Ist 
dies nun im Falle des Berliner Phaeton-Gemäldes auch der Fall?
Der erste Eindruck des Gemäldes ist von der Poussin eigenen Dia­
lektik von Statik und Bewegung der Figuren bestimmt, die in dem weit­
gehend auf den Vordergrund reduzierten Bildraum verteilt sind. Dem 
Betrachter eröffnet sich ein auf Wolken dem Irdischen enthobenes 
Szenario. Die farbliche Erscheinung ist von düsteren und kalten Tönen 
bestimmt, die sich beim späten Poussin auch mit der Wahl eines be­
stimmten Modus verknüpfen lassen könnten.12 Die Bildfläche wird von 
einer Anzahl mythologischer und allegorischer Figuren bevölkert, die 
allesamt ikonographisch dem Mythos verbunden sind. Auf der rechten 
Bildhälfte befinden sich die eigentlichen Protagonisten, vor allem der 
nachdenklich versunkene und im Zentrum des Zodiakus sitzende Gott 
Apoll. Vor diesem kniet, das Gesicht vom Betrachter abgewandt, Phae­
ton, der gerade dem Vater seine Bitte vorbringt. Mit seiner Linken weist 
er auf den goldenen Sonnenwagen, den die Horen emporführen. Auch 
wenn diese Szene in der Malerei selten dargestellt wurde, so gab es na­
mentlich in Frankreich eine Bildtradition, auf die sich Poussin stützen 
konnte.13 Die Komposition der Bittszene dürfte, als Ausweis von Pous­
sins archäologisch-antiquarischer Präzision, wesentlich von einem 
antiken Sarkophagrelief übernommen sein, durch das sie auch in der 
Graphik verbreitet war.14 Poussin hat diese antike Referenz, seinem 
Grundsatz der selektiven imitatio folgend - demzufolge der Maler das 
Beste aus der Überlieferung auszuwählen habe, um es in seinem Bild zu 
inserieren —, eingefügt und sich auch bei weiteren Figuren auf antike 
Prototypen gestützt.15 Besonders prägnant hat Poussin aber die Figuren 
der Vier Jahreszeiten hervorgehoben, die um den Wolkensitz des Apoll 
lagern: Vorn sind es bildparallel die beiden Alten, der frierende Winter 
mit glühendem und verlöschendem Feuer und der trunkene schlafende 
Herbst, ein reifer Mann mit Weinlaub und Trauben. Zwischen Apoll 
und Phaeton ist der tänzelnde Frühling gezeigt, ein junges Mädchen im 
Profil, das Blüten streut und nicht zufällig an die etwa zeitgleiche Dres­
dener Flora erinnert. In der Bildmitte sitzt der in feurig rotem Kleid ge­
gebene Sommer, eine an Ceres erinnernde Frauenfigur mit Kornähren 
und einem Spiegel, der — der von Poussin benutzten Ovid-Übersetzung 
des Giovanni dell’Anguillara folgend - für die zerstörende Kraft der 
Sonne steht, deren Strahlen er bündelt. Erika Simon hat überzeugend 
beobachtet, daß auch bildlich zum Ausdruck komme, daß Phaeton das 
Alter nicht erreichen wird, denn Herbst und Winter - auch als Lebens­
alter-Allegorien von Reife und Greisenalter aufzufassen - nehmen von 
seinem Auftritt vor Apoll keine Notiz.16 Mit den Figuren in der Bild­
mitte Sommer, Phaeton, Apoll - kommen starke farbliche Akzente in 
das Bild. Es ist die für Poussin charakteristische Farbtrias der Grund-
W — — - - - - -  ..Betonte e fabmnato: (gj le Joreile
Diuengon rPioppe }e’l ^to canoro augello:
Orfi Arcade, Qdiflo, e poi dtic ftellc^:
Qorontde Cornice. al Sol rubello
Vfettimene e /’angel. Ter fue nouelle £$&
Si cangia in ner dt btanco il Coruo fello.
Qtualla e Odra} e Batto Indice ,• e Aglauro £2 
Z>«r fijfo: c Giotte un bianco, c /-uago Tauro.
£ moHran tutti gli effetti del Solern- 
osfuorio c il tetto, e warmo il panimi nto 
Dc la fuperba, incomparabil molc. 
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Son tuttc gtmmc prttiofe, c rarem .
75» hu, che'l mondo allnma, in- tShlQ forma, eveHe,
£' d ’^rgento, d ’^norio,e d’Oro fihietto, 
Con gemnie riccamcntc iui contcfle. 
"Benopra par di dinino architctto, 
E non terreno intaglio, ma cclcfle; 
E ehe val (di tal pregio c qucl lano< o) 
Tiu rartificio, ehe le gemrne, c Coro.
Il muro in iptadro i di majfucio sfrgento, 
L/Or le fnperbe flatnevniche, c folc , 
(he fnnno infinit hifloria, & ornimtnto,
L'cleuatc colonnc, c i capitclH 
Sporgon con tiitto il fregio intcrc in fuore, 
Di rubin, di laf/ir, d'altri gioiclli 
Diitcrft d’artificio, c di colorem . 
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Pofano
2 Die Bitte des Phaeton um den Sonnenwagen Apolls, anonymer Holzschnitt 
in: Le Metamorfosi di Ovidio, ridotte da Giovanni Andrea dell’Anguillara, 
in ottava rima, Venedig: Francesco de’ Franceschi, 1575, fol. 15
10 Vgl. die Auswahl mythologischer Historiengemälde in Ausst.-Kat. Rom 1998, wie Anm. 4.
11 Ralph Häfner, Mysterien im Hain von Ariccia. Nicolas Poussins »Landschaft mit Numa 
Pompilius und der Nymphe Egeria« im intellektuellen Kontext um 1630, München 2011.
12 Zur Modus-Lehre bei Poussin siehe Rudolf Zeitler, Il problema dei >Modi< e la consapevo- 
lezza di Poussin, in: Critica d’arte, 1965, S. 26-35. - Ursula Mildner-Flesch, Das Decorum. 
Herkunft, Wesen und Wirkung des Sujetstils am Beispiel Nicolas Poussins, Sankt Augustin 
1983 (= Kölner Forschungen zu Kunst und Altertum; 5). - Wilhelm Messer, Die >Modi< im 
Werk von Poussin, in: J. A. Schmoll gen. Eisenwerth, Marcell Restle, Herbert Weiermann 
(Hrsg.), Festschrift Luitpold Dussler. 28 Studien zur Archäologie und Kunstgeschichte, Berlin 
1972, S. 335-356. - Frederick Hammond, Poussin et les modes. Le point de vue d’un musi- 
cien, in: Olivier Bonfait, Christoph Luitpold Frommei, Michel Hochmann u. a., Poussin et 
Rome, Kongreßakten [Rom, Academie de France ä Rome und Bibliotheca Hertziana, Max- 
Planck-Institut, 16.- 18. November 1994], Paris 1996, S. 75-91.
13 Brigitte Jacoby hat in ihrer ikonographischen Untersuchung des Mythos darauf hingewie­
sen, daß die Bitte Phaetons in der französischen Kunst der Frühen Neuzeit, sie verweist auf ein 
Wandbild in Fontainebleau, populärer war als der Sturz Phaetons, vgl. Jacoby 1971, wie Anm. 3, 
S. 178-179.
14 Zum antiken Typus der Bittszene auf den Phaeton-Sarkophagen, von denen sich mehrere 
Varianten erhalten haben, siehe Francois Baratte, Artikel: Phaeton 1, in: Lexicon iconographi- 
cum mythologiae classicae (LIMC), Bd. 7.1, Zürich, München 1994, S. 350-354; Abb. ebd., 
Bd. 7.2, S. 311-313.
15 Zu diesem Verfahren siehe Sofie Charlotte Emmerling, Antikenverwendung und Antiken­
studium bei Nicolas Poussin, Würzburg 1939. - Zuletzt mit älterer Literatur Christophe Hen­
ry, Imitation, proportion, citation. La relation de Nicolas Poussin ä l’antique, in: Marc Bayard, 
Elena Fumagalli (Hrsg.), Poussin et la construction de l’antique, Kongreßakten [Rom, Villa 
Mödicis, 13.-14. November 2009], Rom, Paris 2011, S. 495-529. - Henry Keazor, Saxa loquun- 
tur - cum lapides colloqui. Antike bei den Carracci und bei Nicolas Poussin, in: Ursula Rom- 
bach, Peter Seiler (Hrsg.), Imitatio als Transformation. Theorie und Praxis der Antikennach­
ahmung in der Frühen Neuzeit, Petersberg 2012, S. 151-170.
16 Simon 1973, wie Anm. 8, S. 111.
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3 Francois Perrier, Segmenta nobilium signorum et statuarum, Rom 1638, 
Titelblatt, Radierung
färben Rot, Blau und Gelb in der Mitte, um die herum der Maler gebro­
chene Töne gesetzt hat, die sich aus den Mischungsverhältnissen der 
Farben ergeben. Chronos und Winter sind Anwendungen von Schwarz 
und Weiß und bezeichnen damit Extrempunkte farblicher Gestaltung. 
Auch wenn die Bilderzählung durch die Vereinzelung der Figuren auf 
den ersten Blick disparat erscheinen mag, liegt dem Gemälde, was 
Komposition und Farbverteilung betrifft, eine konsequente Ordnung 
zugrunde.17
17 Vgl. Helms 2000, wie Anm. 1,S. 167.
18 Dazu immer noch grundlegend Erwin Panofsky, Vater Chronos, in: Ders., Studien zur 
Ikonologie der Renaissance [1939], Köln 1997, S. 109-152. Vgl. zuletzt auch die Überblicks­
werke zur Zeitdarstellung und Saturn-Ikonographie: Massimo Ciavolella (Hrsg.), Saturn 
from Antiquity to the Renaissance, Ottawa 1992 (= University of Toronto Italian Studies; 8). - 
Teresa Perez Higuera, Chronos. Die Zeit in der Kunst des Mittelalters, Würzburg 1997. - Andrea 
Busto, Alberto Cottino, Francesco Poli (Hrsg.), Chronos. II tempo nell’arte dall’epoca barocca 
all’etä contemporanea, Ausst.-Kat. [Caraglio, Biblioteca del Centro Sperimentale per le Arti 
Contemporanee, 28. Mai - 9. Oktober 2005], Caraglio 2005.
19 In Ausst.-Kat. Paris 1994, wie Anm. 1, S. 196, findet sich die Lesart, der zufolge Chronos/ 
Saturn dem Gott Apoll den Spiegel der Wahrheit (»le miroir de la Verite«) vorhalte, doch ist 
deutlich ins Bild gesetzt, daß Chronos/Saturn an einer wohl steinernen Platte nagt.
20 Vgl. Francois Perrier, Segmenta nobilium signorum et statuarum, quae temporis dentem 
invidium evasere, urbis aeternae ruinis erepta typis aeneis ab se commissa perpetuae venera- 
tionis monumentum, Rom 1638. Zu Perriers Statuenwerk mit vollständiger Dokumentation 
der dort abgebildeten Antiken siehe zuletzt Sylvain Laveissidre, L’antique selon Francois Per­
rier: les Segmenta nobilium Signorum et leurs modeles, in: Marc Bayard, Elena Fumagalli 
(Hrsg.), Poussin et la construction de l’antique, Kongreßakten [Rom, Villa Medicis, 13.-14. 
November 2009], Rom, Paris 2011, S. 49-305. - Gudrun Valerius, Antike Statuen als Modelle 
für die Darstellung des Menschen. Die decorum-Lehre in Graphikwerken französischer 
Künstler des 17. Jahrhunderts, Frankfurt/M., Berlin u.a. 1992 (= Europäische Hochschul­
schriften. Reihe Kunstgeschichte; 151), S. 121-124.
21 Panofsky [1939] 1997, wie Anm. 18, S. 124.
22 Vgl. dazu Erwin Panofsky, Fritz Saxl, Dürers »Melencolia I«. Eine quellen- und typenge­
schichtliche Untersuchung, Leipzig, Berlin 1923 (= Studien der Bibliothek Warburg; 2). Er­
weiterte Neufassung: Raymond Klibansky, Fritz Saxl, Erwin Panofsky, Saturn und Melancho­
lie. Studien zur Geschichte der Naturphilosophie und Medizin, der Religion und der Kunst, 
übersetzt von Christa Buschendorf, Frankfurt am Main 1992 [u.ö.]. Grundlegend zum 
acedia-Begriff als der älteren Konzeption von der Melancholie siehe Herbert Schlögel, Artikel: 
Acedia, in: Lexikon für Theologie und Kirche, 3. Auf!., Freiburg i. Br., Basel, Rom u. a. 1993, 
Bd. 1, Sp. 109-110. Vgl. auch Siegfried Wenzel, >Acedia< 700-1200, in: Traditio. Studies in An- 
cient and Medieval History, Thought and Religion 22, 1966, S. 73-102. - Siegfried Wenzel, 
The Sin of Sloth. Acedia in Medieval Thought and Literature, Chapel Hill 1967. - Christoph 
Flüeler, Acedia und Melancholie im Spätmittelalter, in: Freiburger Zeitschrift für Philosophie 
und Theologie 34, 1987, S. 379-398. - Rainer Jehl, Melancholie und Acedia. Ein Beitrag zur 
Anthropologie und Ethik Bonaventuras, Paderborn 1984 (= Veröffentlichungen des Grab­
mann-Institutes zur Erforschung der mittelalterlichen Theologie und Philosophie; 32). - Pe­
ter Sillem, Saturns Spuren. Aspekte des Wechselspiels von Melancholie und Volkskultur in der 
Frühen Neuzeit, Frankfurt am Main 2001 (= Zeitsprünge. Forschungen zur Frühen Neuzeit 5, 
2001, Heft 1/2), hier v. a. S. 24-44. - Siegfried Wenzel: Petrarcas >Accidia<, in: August Buck 
(Hrsg.), Petrarca, Darmstadt 1976 (= Wege der Forschung; 353), S. 349-366. - Erich Loos, Die 
Hauptsünde der acedia in Dantes Divina Commedia und Petrarcas Secretum. Zum Problem 
der italienischen Renaissance, in: Fritz Schalk (Hrsg.), Petrarca. 1304-1374. Beiträge zu Werk 
und Wirkung, Frankfurt am Main 1975, S. 156-183. - Michael Theunissen: Melancholie und 
Auffallend ist jedoch eine Figur, die entscheidend für die Bildwir­
kung ist. Es geht um die von links gewissermaßen ins Bild stürzende 
Gestalt des geflügelten Chronos/Saturn, der Gott und Allegorie zu­
gleich ist, nämlich ein im 17. Jahrhundert weit verbreitetes Sinnbild der 
Zeit und der Vergänglichkeit.18 Chronos/Saturn bewegt sich direkt auf 
Apoll zu und nagt, seinen unersättlichen Appetit andeutend, an einem 
Stein: Selbst vor dem beständigsten Material, dem Marmor, macht seine 
Zerstörungstätigkeit keinen Halt.19 In Poussins unmittelbarem römi­
schen Umfeld hat Francois Perrier 1638 die Zeit zu einem bekannten 
Sinnbild gemacht (Abb. 3), mit dem er sein druckgraphisches Kompen­
dium antiker Statuen eröffnet hat: Tempus edax, die gefräßige Zeit, die 
alles, selbst den Torso vom Belvedere als die berühmteste aller Antiken, ja 
als Inbegriff des Altertums überhaupt, zerstören will.20 Perrier setzt die 
gefräßige Zeit in Juxtaposition zu dem Anspruch auf Beständigkeit, mit 
dem er sein Statuen-Kompendium als Initiative gegen das Vergessen 
und den Untergang der antiken Werke begründet hatte. Auch hier wird 
Zeit also in zwei Dimensionen thematisiert, als unwiederbringlicher 
Verlust und akute Zerstörung sowie als rettende Dauer und Konservie­
rung.
Ovid kennt in seiner Fassung des Phaeton-Mythos in den Meta­
morphosen die Figur des Chronos/Saturn nicht. Auch wenn sie auf den 
ersten Blick antik wirkt, war die Allegorie der Zeit in der Antike in die­
ser Form noch nicht bekannt.21 Die Allegorie der Zeit basierte auf der 
Verknüpfung des griechischen Wortes Chronos, das die Zeit bedeutet, 
mit dem Gott Kronos; erst im Mittelalter bildete sich der Typus des bär­
tigen Alten mit Flügeln und Sense in der Tradition der Planetengötter 
heraus, in der Kronos, Chronos/Tempus und Saturn zu einem neuen 
Bild verschmolzen. An die Figur des Chronos hefteten sich Vorstellun­
gen von äußerst ungünstigen Eigenschaften, die dem Saturn und seinen 
Planetenkindern eigen sind, unter denen die Melancholie als Trägheit 
(acedia) von besonderer Negativität hervorragt.22 Saturn galt als der 
große Unheilplanet, und in diesem Sinne war auch das Bild des Chro­
nos vor allem mit negativen Vorstellungen von der Zerstörung ver­
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knüpft. So fand Chronos beispielsweise als Zeitallegorie häufig auf 
Buchtiteln Verwendung, gegen den die Geschichtsschreibung, der 
Ruhm oder die Ewigkeit als Dauer stiftende Instanzen allegorisch aus 
gespielt wurden.23 Die Figur des Chronos, wie sie Poussin gestaltet hat, 
ist demzufolge eine nachantike Erfindung, eine erst in der Fruhrenais- 
sance vollends ausformulierte Bildallegorie jener universalen und uner­
bittlichen Macht, die, wie Erwin Panofsky schreibt, »mittels eines Kreis­
laufs von Zeugung und Zerstörung das schafft, was man kosmische 
Kontinuität nennen könnte«.24 256
Acedia. Motive zur zweitbesten Fahrt in der Moderne, in: Ludger Heidbrink (Hrsg.), Ent­
zauberte Zeit. Der melancholische Geist in der Moderne, München, Wien 1997, S. 16-41. - 
Michael Theunissen, Vorentwürfe von Moderne. Antike Melancholie und die Acedia des Mit­
telalters, Berlin, New York 1996.
23 Vgl. dazu u.a. Karl Arndt, Chronos als Feind der Kunst. William Hogarth und die barocke 
Allegorie, in: Nederlands kunsthistorisch jaarboek 23,1972, S. 329-342. - Klaus Herding, Die 
Zeit im Umbruch der Zeiten. Zur Ikonographie des Chronos in der Französischen Revolu­
tion, in: Idea 8, 1989, S. 95-112. - Marion Kintzinger, Chronos und Historia. Studien zur 
Titelblattikonographie historiographischer Werke vom 16. bis zum 18. Jahrhundert, Wies­
baden 1995 (= Wolfenbütteler Forschungen; 60). - Annegret Hoberg, Zeit, Kunst und Ge­
schichtsbewusstsein. Studien zur Ikonographie des Chronos in der französischen Kunst des 
17. Jahrhunderts, Phil. Diss., Tübingen 2007. - Werner Suerbaum, Rettet Vergil Homer vor 
dem Zugriff der Zeit? Überlegungen zu einem allegorischen Titelbild von 1688 zu Vergils 
Aeneis und zur Chronos-Ikonographie, in: Antike und Abendland 56,2009, S. 135-158.
24 Panofsky [1939] 1997, wieAnm. 18,S. 117.
25 Hier benutzte Ausgabe: Le Metamorfosi di Ovidio, ridotte da Giovanni Andrea dell’An­
guillara, in ottava rima, Venedig: Francesco de’ Franceschi, 1575, fol. 15-16. Der überzeugen­
de Nachweis, daß Poussin diese Übersetzung - nicht nur im Falle des Phaeton-Gemäldes - 
benutzt hat, erstmals von Thomas Worthen, Poussins Paintings of Flora, in: Art Bulletin 61, 
1979, S. 575-588, hier: S. 586-587.
26 Ovid-dell’Anguillara 1575, wie Anm. 25, fol. 15 verso - fol. 16 recto. Das Lemma am Rand 
der Strophe, in der das Sinnbild der Zeit erstmals genannt wird, schreibt dessen Bedeutung 
ebenfalls auf die Zeit (»Tempo«) fest.
27 Zur Ikonologie der Vier Jahreszeiten mit ihrem universalen Konzeptionalisierung der Zeit 
siehe vor allem Willibald Sauerländer, Die Jahreszeiten. Ein Beitrag zur allegorischen Land­
schaft beim späten Poussin, in: Münchner Jahrbuch der bildenden Kunst 7,1956, S. 169-184.
— Oskar Bätschmann, Nicolas Poussins >Winter-Sintflut«: Jahreszeiten oder Ende der Ge­
schichte?, in: Zeitschrift für schweizerische Archäologie und Kunstgeschichte 52,1995, S. 38-48.
- Ulrich Rehm, Vom Anblick zur Erkenntnis. Die »Vier Jahreszeiten« von Nicolas Poussin, in: 
Marburger Jahrbuch für Kunstwissenschaft 29,2002, S. 253-265.
28 Vgl. dazu Karen Sabine Meetz, »Tempora triumphant«. Ikonographische Studien zur Re­
zeption des antiken Themas der Jahreszeitenprozession im 16. und 17. Jahrhundert und zu 
seinen naturphilosophischen, astronomischen und bildlichen Voraussetzungen, Phil. Diss. 
Friedrich-Wilhelms-Universität Bonn, Bonn 2003.
29 Vgl. Hartmut Böhme, Phaeton, Prometheus und die Grenzen des Fliegens, in: Wolf R. 
Dombrowsky (Hrsg.), Wissenschaft, Literatur, Katastrophe. Festschrift zum sechzigsten Ge­
burtstag von Lars Clausen, Opladen 1995, S. 35—52.
Auf der rein literarischen Ebene, der Suche nach einem Prätext ür 
die bildliche Erfindung, kann das Problem wohl schnell gelöst werden, 
denn Poussin dürfte die italienische Metnmorp/iosen-Übersetzung des 
Giovanni Andrea dell’Anguillara, 1561 erstmals erschienen, benutzt ha­
ben, in der Chronos in seiner negativen Rolle als eine Hinzufügung, als 
eine poetische licenza - des Übersetzers erscheint. Giovanni dell An 
guillara spricht bei der Hinzufügung definitiv nicht von dem Gott Sa­
turn, der die Jahreszeiten begleite, sondern von der Zeit (»il Tempo« ), 
womit deutlich wird, das er die allegorische Dimension akzentuiert. 
Doch damit ist das Bildproblem nicht gelöst und die Frage muß lauten. 
Warum erscheint an zentraler Stelle auf Poussins Gemälde die Figur des 
Chronos, von der Ovid nicht berichtet? Dieses signifikante Detail ist in 
der Forschung bisher weitgehend unkommentiert geblieben. Die Ein 
führung dieser mythologisch-allegorischen Figur als Sinnbild der Zeit 
berührt, so die These, grundlegend den Status der mythologischen 
Gemälde Poussins, die über die Illustration des Mythos hinaus auf 
höhere Gehalte abzielen und damit auch ihren Status als Bild und 
»stumme Poesie« reflektieren. Handelt es sich bei Poussins Bitte des 
Phaeton also um eine mythologische Historie oder um eine Allegorie. 
Ist der Mythos nur das narrative exemplum einer Allegorie der Zeit, 
oder ist - wie bisher in der Forschung konstatiert - die buchstäbliche 
Illustration des Phaeton-Mythos das Thema des Gemäldes? In der hier 
vorgelegten Deutung wird in der Bitte des Phaeton die erste Formulie 
rung einer Reihe von Zeitallegorien im Werk Poussins erkannt, die erst 
mit dem Spätwerk der Vier Jahreszeiten im Louvre (1660—64) ihren Ab 
Schluß finden sollten.27 Zeit kann dabei auch schon im frühen 17. Jahr 
hundert in zwei Modi beschrieben und verstanden werden, einerseits 
in ihrer Sequentialität als ein Prozeß, der wie ein Menschenleben, von 
einem Anfangs- bis zu einem Endpunkt oder - jenseits der individuel 
len Erfahrung - auch ins Unendliche verläuft, andererseits aber in ihrer 
Zyklizität. Auch wenn sich die Möglichkeiten der Messung hinsichtlich 
der Sequentialität von Zeit durch die präziseren Meßinstrumente im 
frühen 17. Jahrhundert stark verbessert hatten, war das zyklische - also 
allegorische - Zeitverständnis allgegenwärtig. Zeit wurde sinnbildlich 
in ihrem zyklischen Verlauf als ein immer wiederkehrender Prozeß von 
Werden, Zerstören und Wiederholen begriffen, was in der selbst von 
Poussin noch häufig verwandten Allegorie der Vier Jahreszeiten viel­
leicht am deutlichsten zum Ausdruck kommt.28
Anmerkungen zum Phaeton-Mythos in der Frühen Neuzeit
Poussins Berliner Gemälde kann als ein sehr eigenständiger Beitrag zur 
Bildgeschichte des Phaeton gedeutet werden, in der er einen eigenen 
Akzent setzt, indem er den Mythos auf eine allgemeine Deutungsebene, 
nämlich auf das Thema von Zeit und Ewigkeit, hebt. Es handelt sich 
beim Phaeton-Mythos um die antike Erzählung einer Naturkatastro­
phe, eines europäisch-asiatischen Flächenbrandes, ja eines Weltenbran­
des, dem Ovid im 2. Buch der Metamorphosen seine gültige literarische 
Form gegeben hat. Die von Phaetons unkontrollierter Fahrt mit dem 
Sonnenwagen ausgelöste Verwirrung der vier Elemente bedroht die 
Weltordnung, die durch die Schöpfung gerade erreicht worden war. 
Äußerst kunstvoll beschreibt Ovid in den fünfzehn Büchern der Meta­
morphosen die Instabilität der Ordnung, indem die eben erreichte Har­
monie der Weltschöpfung durch die niederträchtigen Taten der Götter 
und der Menschen immer wieder ins Chaos zurückgeworfen wird. So 
auch ganz besonders einprägsam im Phaeton-Mythos. Gerade ist die 
Welt eingerichtet, wird sie durch die Unbedachtheit des Apoll-Sohnes 
schon wieder aus dem Gleichgewicht gebracht, der mit seiner Fahrt die 
Erde verbrennt. Die Erzählung veranschaulicht die Macht des Feuers, 
dessen Verkörperung Phaeton ist, das die eben stabilisierte Ordnung 
bedroht. Zugleich liefert Ovid mit seiner ausführlichen Beschreibung 
der von Phaeton überflogenen Regionen den ersten Blick eines Piloten 
aus dem Weltraum auf die Erde herab.29 Phaeton verliert die Kontrolle 
über den Sonnenwagen, als er das schreckliche Sternbild des Skorpion 
erblickt. Planlos rast er durch den Himmel und kommt immer wieder 
der Erde zu nahe, wodurch ganze Landstriche verdorren, Meere und 
Flüsse austrocknen und Städte verbrennen. Die Äthiopier werden 
schwarz, weil ihr Blut aufgrund der großen Hitze kochend unter der
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4 Johann Liss, Der Sturz des Phaeton, um 1624, Öl auf Leinwand, London, National Gallery, Collection Denis Mahon
Haut hochsteigt. Erst auf inständiges Bitten der geschundenen Erde 
(Gaia, Tellus), sie selbst zu zerstören, erbarmt sich Jupiter und schießt 
den Sohn Apolls mit einem Blitz ab. Die Weltraumfahrt des Phaeton 
findet ihr Ende im oberitalienischen Fluß Po, dem antiken Eridanus, in 
den er mitsamt seinem Wagen stürzt. Als Bildthema war der Sturz des 
Phaeton auch noch im frühen 17. Jahrhundert beliebt und läßt sich als 
Galeriebild häufiger nachweisen. Schon Rubens hatte um 1604/06 eine 
Version des Phaetonsturzes, heute in der National Gallery in Washing­
ton, gemalt.30 Ein in Italien wohl um 1624, und damit in großer zeit­
licher Nähe zu Poussins Bitte des Phaeton, entstandener Sturz des Phaeton 
von Johann Liss (Abb. 4) mag hier als visuelles Zeugnis für die Attrak­
tivität des Themas und die sich daran knüpfenden intellektuellen Kon­
texte herangezogen werden.31 Liss’ Gemälde, das erst 1948 als Sturz des 
Ikarus von Francesco Albani im Kunsthandel auftauchte und von Denis 
Mahon als Werk von Liss, das den Sturz Phaetons darstellt, identifiziert 
wurde, kann mit einer Erwähnung in der Teutschen Academie Joachim 
30 Vgl. Aneta Georgievska-Shine, Horror and Pity. Some Thoughts on the Sense of the Tragic 
in Rubens’ >Hero and Leander< and >The Fall of Phaetons in: Marburger Jahrbuch für Kunst­
wissenschaft 30, 2003, S. 217-228. - Fiona Healy, Loosing Control of the Senses: The Fifth 
Horse in Rubens’s Fall of Phaeton, in: Caroline Zöhl, Mara Hofmann (Hrsg.), Von Kunst und 
Temperament. Festschrift für Eberhard König, Turnhout 2007 (= Ars nova. Studies in Late 
Medieval and Renaissance Northern Painting and Illumination), S. 105-118.
31 Vgl. Gabriele Finaldi, Michael Kitson (Hrsg.), Discovering the Italian Baroque. The Denis 
Mahon Collection, Ausst.-Kat. [London, National Gallery, 26. Februar - 18. Mai 1997], Lon­
don 1997, S. 118-119 (mit älterer Literatur). - Rüdiger Klessmann, Johann Liss. Eine Mono­
graphie mit kritischem Oeuvrekatalog, Doornspijk 1999, S. 156-157, Kat. Nr. 23. Das Gemäl­
de wurde auch von dem Sammler Vitale Bloch identifiziert, der es nicht ersteigern konnte, 
aber publiziert hat: Vitale Bloch, Liss and the >Fall of Phaetons in: Burlington Magazine 92, 
1950, S. 178-182.
von Sandrarts (1675) in Verbindung gebracht werden: »In ganz herr­
licher Manier mahlte er den Fall Phaetons mit seinem Wagen und 
unten auf der Erden die Wasser-Nymphen, so voll Schrecken über sich 
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sehend, an welchen nackenden schönen Nymphen, wie auch in der 
zierlichen Landschaft und entzündten Wölkten, Lys gezeigt hat, daß er 
ein Meister der Farben und zierlichen Colorits gewesen.«3- Liss Gemäl­
de ist in Sandrarts Sicht ein Kunststück. Der Sturz des Phaeton ist Anlaß, 
eine verkehrte Welt, eine aus den Fugen geratene kosmische Ordnung, 
die Folgen einer Naturkatastrophe, ja das Chaos schlechthin als einen 
extremen bildlichen Diskurs über die Umkehrung der Verhältnisse ms 
Bild zu setzen. Doch nichts davon bei Poussin.
32 Vgl. Sandrart [1675] 1925, wie Anm. 5, S. 187.
33 Zu den astrologisch-astronomischen, naturphilosophisch-physikalischen, moralischen 
und politischen Ausdeutungen des Mythos vgl. die ausführliche Darstellung von Jacoby 1971, 
wie Anm. 3, v. a. S. 12-104.
34 Vgl. Jacoby 1971, wie Anm. 3, S. 62-97.
35 Vgl. Jacoby 1971, wie Anm. 3, S. 97-104.
36 Andreas Alciatus, Emblematum libellus [Paris: Christian Wechel, 1542], Nachdruck mit 
einer Einleitung hrsg. von August Buck, Darmstadt 1991, S. 144-145, Emblem LXIV: In te­
merarios. In der italienischen Alciati-Bearbeitung des Giovanni Marquale (zuerst 1549), in 
der die Embleme nach moralischen Begriffen geordnet erscheinen, findet sich das Phaeton- 
Emblem »Ne i temerarij« unter dem Lemma der »Pazzia«, des Wahns. Vgl. Giovanni Marqua­
le, Diverse imprese accomodate a diverse moralitä, con versi ehe i loro significati dichiarano 
insieme con molte altre nella lingua Italiana non piü tradotte, Lyon: Guillaume Rouill£, 1564, 
S. 59.
37 Ovid, Metamorphosen, II, 137.
38 Nicholas Renouard, XV. Discours sur les Metamorphoses d’Ovide, contenans l’explica- 
tion morale des Fables, Genf: Pierre de la Roviere, 1619, S. 44 (angebunden an: Les Metamor­
phoses d’Ovide, De nouveau traduites en Francois. Avec XV. Discours, Contenans l’explica- 
tion morale des fables, Genf: Pierre de la Roviere, 1619).
39 Renouard 1619, wie Anm. 38, S. 47.
40 Helms 2000, wie Anm. 1.
Mythenillustration ereignet sich immer im Kontext zeitgenössi­
scher Mytheninterpretation. Ohne Frage hat der äußerst schillernde 
und handlungsreiche Phaeton-Mythos die europäische Phantasie zu 
Deutungen herausgefordert.32 3 Dabei ist das wesentliche Motiv dei 
Übermut, die Maßlosigkeit, die Hybris des Phaeton, den nur von Apoll 
zu steuernden Sonnenwagen zu erbitten und sich anzumaßen, selbst 
den Lauf der Sonne zu lenken und den Verlauf der Zeit zu bestimmen. 
Schon in mittelalterlicher Exegese lag darin der Verweis, daß es dem 
Menschen nicht zukomme, die göttlichen Geheimnisse zu erforschen. 
Im 16. Jahrhundert differenzieren sich im Zusammenhang rationali­
sierter Mythenexegese vor allem zwei Vorstellungen heraus, die eine 
moralische Nutzanwendung besitzen. Zum einen ist Phaeton eine all­
gemeine Allegorie auf den Übermut, die persönliche Selbstüberschät 
zung und den Ehrgeiz (ambitio) der Jugend.34 35Zum anderen wird der 
Phaeton-Mythos zur politischen Allegorie ausgeweitet. Hier ist - ne 
ben vielen anderen Quellen - Andrea Alciatis Emblem In temerarios 
(Abb. 5) traditionsbildend gewesen, denn es stellt die temeritas als ver 
meidbare Tollkühnheit, Vermessenheit, Planlosigkeit und Unbeson­
nenheit heraus.36 Der Phaetonsturz beschreibt die negative Seite der 
Kühnheit und findet in der Fürstenerziehung, der politischen Symbolik 
und in der moralischen Emblematik seinen Ort: Phaetons Schicksal ei - 
mahnt den Herrscher, sich von Ehrgeiz und Hoffart fernzuhalten und 
immer das rechte Maß zu halten. Frei von den Extremen soll er im pri 
vaten Leben wie in der Regierung den Mittelweg wählen: »medio tutis- 
simus ibis« - »am sichersten hältst du die Mitte«, so lautete die vergebli­
che Warnung Apolls an seinen Sohn, den Sonnenwagen maßvoll und 
bedacht durch den Himmel zu steuern.37 Das Maßhalten ist in der poli­
tischen Deutung dominierend. Auch in der seinerzeit jüngsten franzö­
sischen Metomorp/iosen-Übersetzung von Nicholas Renouard, der zu­
dem zu jeder Fabel einen moralischen Discours verfaßt hat, wird aus­
schließlich die politische Deutung des Phaeton-Mythos ausgebreitet. 
»L’histoire n’est pas hors de vray-semblance, toutesfois on n en peut 
rien asseurer, c’est pourquoy il me semble plus ä propos ne m estendre 
sur le moral advertissement, que la fable nous a figure, & conte[m]pler 
dans les vers du Poete l’ambitieuse & temeraire audace d un ieune Prin- 
ce, auquel le glorieux desir de commander ne fait rien moins co[n]ce- 
voir qu’une vaine Idee de l’Empire de l’Univers.«38 Um die Ordnung im 
Staate zu erhalten, solle der Fürst, wie es Apoll seinem Sohn empfiehlt, 
immer den Mittelweg einhalten.39
Diese Zusammenhänge seien hier referiert, da sie auch für Poussins 
Gemälde namhaft gemacht wurden: Poussins Phaeton sei ein Sinnbild 
für das rechte Maß, eine Schicksalsallegorie, die virtus und fortuna zum 
Thema habe und als ein verstecktes Selbstbildnis Poussins zu deuten 
sei, so Knut Helms in der ausführlichen Interpretation des Gemäldes, 
die ganz im Rahmen der von der Emblematik vorgegebenen Iradition 
des Phaetonsturzes als eines Problems der Virtus bleibt.40 Doch ist 
nicht der Sturz das Thema von Poussins Gemälde, es ist vielmehr ein
14.4 AND. ALC. EMBLEM, LIB.
In temerarios. LXIIII-
Afyids durigttm currus Phdetontn pdterni 
Igruuomos aufum flefare Solls cquof.
Uiaxima qui poßquam tvrris inatndid fydrfit, 
Eft ttmere mfeffo lapfus ab ax? nufer.
Sic pleriq- rotis Fortune ad fyderd Reges 
Huetti^mbitlo quos imtenilis dgit,
Poß magrum buma.ni generts clademq; fudinfy, 
CtvnÜorwn pxn&s dcni<{ue dant fixier um.
5 Emblem LXIV: »In temerarios«, Holzschnitt in: Andreas Alciatus: Emblematum 
libellus, Paris: Christian Wechel, 1542
Moment davor, in dem die richtige oder falsche Entscheidung zwar 
fällt, aber ihre Folgen noch nicht sichtbar werden. Poussin, oder sein 
Auftraggeber, muß einen anderen Schlüssel für die Deutung des 
Gemäldes gehabt haben, doch welchen?
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Der Phaeton-Mythos war besonders attraktiv, da er das Problem 
der Zeit als Bildproblem formuliert und damit eine eminent darstel­
lungstechnische Schwierigkeit zum Thema macht. Diese hat die Erfolgs­
geschichte des Mythos in der Frühen Neuzeit entschieden beflügelt. Es 
gibt dabei zwei Ebenen, auf denen Zeit thematisiert wurde, von denen 
der Emphase des Augenblicks, dem Sturz, rezeptionsgeschichtlich der 
größere Erfolg beschieden war. Schon in der Antike war der Sturz ge­
staltet worden, wovon erhaltene Sarkophagreliefs Zeugnis ablegen. Das 
antike Vorbild gab ein Muster für die Darstellung des Mythos. Doch 
berührt das Thema die Bildkonzepte der Renaissance noch auf andere 
Weise, da es in der forcierten Bewegung und der kaum darstellbaren 
Dramatik des Falles vom Himmel die Illusion der historia, einer in sich 
logischen Handlung beizuwohnen, bricht. Wenn die Malerei nach der 
Definition Leon Battista Albertis einen Ausschnitt von Welt repräsen­
tiert, nämlich als ein Fenster auf die Wirklichkeit - eine andere Wirk­
lichkeit - zu denken ist, liegt die künstlerische Schwierigkeit des The­
mas darin, die gestörte Ordnung in einem einzigen Moment, nämlich 
dem die Katastrophe vollendenden Sturz, zu verbildlichen. Für die Ma­
lerei des 15. Jahrhunderts war es noch ein großes Problem, Bewegung 
und Zeit darzustellen und dabei namentlich einen stürzenden Körper 
ins Bild zu setzen. Dies ist wohl die fundamentale kompositionelle 
Schwierigkeit, die schon Michelangelo in den Zeichnungen für Tomaso
7 Hendrick Goltzius nach Cornelisz van Haarlem, Der Sturz des Phaeton, 1588, Kupferstich, 
London, British Museum
6 Michelangelo Buonarroti, Der Sturz des Phaeton, um 1531-33, schwarze Kreide, 
London, British Museum
de’ Cavalieri zu bewältigen versucht hat, indem er den Sturz des Phae­
ton und des Sonnenwagens als einen jähen Fall schwerer Körper ins 
Bild setzte (Abb. 6). Man hat darin das Sinnbild des Scheiterns des Lie­
benden, der über seine Grenzen hinaus will, erkannt und die Wahl des 
Stoffes auf Michelangelos Verhältnis zu Tomaso de’ Cavalieri bezogen.41 
Wie Phaeton, der die Kontrolle über den Sonnenwagen verliert und 
einen Weltenbrand entfacht, will der liebende Greis Michelangelo über 
seine Kräfte hinaus und sich vom Menschlichen zum Göttlichen erhe­
ben. Gemessen an den Vorstellungen des 15. und 16. Jahrhunderts ist 
der Sturz des Phaeton ein Anti-Bild, da das Stürzen die herkömmlichen 
Gesetze von Komposition und Narration außer Kraft setzt. Geradezu 
zwangsweise lag hierin aber auch wieder das Potential für eine der ma- 
niera verpflichtete Kunstauffassung, die es sich im Verlauf des 16. Jahr­
hunderts zur Aufgabe machte, gesuchte Schwierigkeiten und auch das 
Unwahre und Unwahrscheinliche zu bewältigen. Hendrick Goltzius 
zeigt Phaeton nach einem Entwurf des Cornelisz van Haarlem in der 
Folge seiner Himmelsstürmer (1588) als im freien Fall befindliche Figur 
mit komplizierten Verkürzungen (Abb. 7).42 Die Beischrift aktiviert 
auch hier die alte moralische Deutung von der übermäßigen Kühnheit,
41 Vgl. Erwin Panofsky, Die neoplatonische Bewegung und Michelangelo, in: Ders., Studien 
zur Ikonologie der Renaissance, hrsg. von Andreas Beyer, Köln 1997, S. 251-326. Der Aufsatz 
war zuerst 1939 in den Studies in Iconology erschienen. Vgl. dazu auch mit starker Betonung 
des neoplatonischen Kontextes: Christoph Luitpold Frommei, Michelangelo und Tommaso 
dei Cavalieri, Amsterdam 1979 (= Castrum Peregrini; 139/40). Zu den Phaeton-Zeichnungen 
siehe zuletzt: Achim Gnann (Hrsg.), Michelangelo. Zeichnungen eines Genies, Ausst.-Kat. 
[Wien, Graphische Sammlung Albertina, 8. Oktober 2010-9. Januar 2011], Ostfildern 2010.
42 Vgl. Jürgen Müller, Petra Roettig, Andreas Stolzenburg (Hrsg.), Die Masken der Schön­
heit. Hendrick Goltzius und das Kunstideal um 1600, Ausst.-Kat. [Hamburg, Kunsthalle, 
19. Juli - 29. September 2002], Hamburg 2002, S. 90-93, Kat. Nr. 24.1-4. - Huigen Leeflang, 
Ger Luijten (Hrsg.), Hendrick Goltzius (1558-1617). Tekeningen, prenten en schilderijen,
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die schon von Alciati betonte Warnung vor der temeritasd' Doch mar­
ginalisiert Goltzius mit seiner Kunstleistung diese Warnung und deutet 
die temeritas in eine virtus des Künstlers um, nämlich selbst kühn zu 
sein und ein Bild zu schaffen, das den herkömmlichen Vorstellungen 
von Komposition durch die frappierende Untersicht und das weder 
Oben noch Unten besitzende Tondoformat entgegensteht. Goltzius 
Sturz aus dem Bild rechnet mit dem Betrachter, dem auch das runde 
Format die Orientierung erschwert. Der erste Schock verwandelt sich in 
ästhetische Bewunderung für die Kühnheit des Künstlers, den unmit­
telbaren Moment, einen rasant vorübergehenden Augenblick visuali­
siert zu haben. Auch hier wird das Bildthema also genutzt, um eine 
Zeiterfahrung anschaulich werden zu lassen.
Vergänglichkeit der Zeit
Zeit wird auf Poussins Gemälde auch, aber auf ganz andere Weise zum 
Thema. Warum wählte Poussin den Moment der Bitte um den Sonnen­
wagen, warum gestaltete er nicht den Moment des Sturzes, an dem sich 
die moralische und politische Deutung des Mythos viel leichter ent­
wickeln ließ? Poussin — sei es nun aus eigener Entscheidung oder dem 
Wunsch des Auftraggebers folgend — wählte einen anderen Moment, 
um den Mythos einer viel allgemeineren Deutung zu öffnen: Der Fehler 
des Phaeton, der in seiner Hybris liegt, weist nur darauf hin, daß das 
Handeln der Menschen in einem universalen Zusammenhang steht, 
daß Vergänglichkeit und Tod Teile der Existenz sind, daß Zeit und 
Ewigkeit das Dasein des Menschen unverbrüchlich beherrschen. Der 
unglückliche Moment, in dem Phaeton über sich selbst hinaus will, da 
er von seiner Hybris verblendet ist, und glaubt, sich zu den Unsterb­
lichen erheben zu können, steht in Poussins Deutung in einem un­
trennbaren Verhältnis zu Vergänglichkeit und Ewigkeit. Dies sind die 
beiden Seinssphären der Sterblichen und der unsterblichen Götter. Sein 
bildtechnisches Mittel, um diesem Gedanken Anschaulichkeit zu verlei­
hen, ist die Erweiterung der Mythenillustration zur Allegorie. Giovanni 
Pietro Bellori, Poussins Biograph, hat dergleichen Gemälde, die über 
die Fabel hinausweisen, im Falle der Allegorie vom Tanz des Lebens als 
»morale poesia« und Bilder »sittlicher Begriffe« — »concetti morali 
espressi in pittura« - bezeichnet.43 4 Poussin selbst hat in einem Brief an 
seinen Förderer Paul de Chantelou am 20. März 1642 aus Paris deutlich 
ausgesprochen, daß sich seine Bilder nicht in ihrer Oberfläche erschöp­
fen. Poussin fordert vom Betrachter, daß er sich die Zeit nehme, in de­
ren Geheimnisse Einblick zu nehmen: »Man darf diejenigen Dinge, die 
zu einer gewissen Vollkommenheit gelangt sind, nicht im hastigen Vor­
beigehen betrachten; man muß sich Zeit für sie lassen, ihnen Urteils­
kraft und Verständnis entgegenbringen. Ja, es bedarf derselben Mittel, 
sie gut zu beurteilen, die es brauchte, sie gut zu machen.«45
Ausst.-Kat. [Amsterdam, Rijksmuseum, 7. März - 23. Mai 2003 u. a.J, Amsterdam 2003, 
S. 98-99, Kat. Nr. 33.1-33.4.
43 »So lehrt der Sturz Phaetons, daß allzu kühne Wünsche schließlich zu keinem guten Ende 
führen. Sich zu einem Amt zu drängen, billigt der Weise nicht, doch heißt er Ehrungen gut, 
wofern sie nur den Tüchtigen zuteil werden.«
44 Giovanni Pietro Bellori, Le vite de’ pittori, scultori et architetti moderni, Rom: Mascardi, 
1672, S. 447-448. Zu Belloris Wertungskriterien in der Poussin-Vita siehe Giovanna Perini: II 
Poussin di Bellori, in: Olivier Bonfait, Christoph Luitpold Frommei, Michel Hochmann u. a., 
Poussin et Rome, Kongreßakten [Rom, Academie de France ä Rome und Bibliotheca Hertzia- 
na, Max-Planck-Institut, 16. - 18. November 1994], Paris 1996, S. 293-308.
45 Nicolas Poussin, Lettres et propos sur l’art, hrsg. von Anthony Blunt, Paris 1964, S. 53: 
»Les choses esquelles il y a de la perfection ne se doivent pas voir ä la häte, mais avec temps, 
jugement et intelligence. II faut user des memes moyens ä les bien juger comme ä les bien faire.«
46 Zu Poussins Verfahren hinsichtlich der Erfindung profaner Historiengemälde mit Gegen­
ständen aus der antiken oder der zeitgenössischen Dichtung im Kontext der Poetologie der 
Zeit siehe jetzt Jonathan Unglaub, Poussin and the Poetics of Painting. Pictorial Narrative and 
the Legacy of Tasso, Cambridge 2006.
47 Vgl. Erwin Panofsky, Et in Arcadia ego. Poussin und die Tradition des Elegischen, in: 
Ders., Sinn und Deutung in der bildenden Kunst, Köln 1978, S. 351-377. - Jean-Louis Vieil- 
lard-Baron, Et in Arcadia ego. Poussin ou l’immortalite du Beau, Paris 2010.
48 Chatsworth, The Duke of Devonshire and the Chatsworth Settlement Trustees, öl auf 
Leinwand, 98,5 x 72,5 cm. Zum Gemälde mit ausführlichem Referat der älteren Literatur 
siehe Ausst.-Kat. Paris 1994, wie Anm. 1, S. 142-143, Kat. Nr. 11; Ausst.-Kat. Rom 1998, wie 
Anm. 4, S. 94-95, Kat. Nr. 32.
Poussins Gemälde ermöglichen Einblicke in Geheimnisse von mehr­
deutigem Gehalt, in Schicksalsfragen höherer Ordnung, die das Leben 
des Menschen betreffen. Dazu nimmt er sich als Maler die Freiheit, 
selbst als Dichter oder Philosoph zu agieren und den Mythos sinnvoll 
zu ergänzen, wie er es auch mit der Einführung der Figur des Chronos 
in die gewöhnliche Ikonographie des Phaeton-Mythos getan hat. Pous­
sin illustriert also keine moralische Lehre, sondern er interpretiert 
selbst: Als Maler erschafft er mit einer neuen poetischen Erfindung 
(»invenzione«) eine Deutung, die sich wiederum nur bildlich, durch 
das Zusammenspiel der Ikonographie mit der Farbe, der Komposition 
und der Affektdarstellung vermittelt.46 Erst dies macht seine Malerei 
>philosophisch<, indem sie keine Deutung illustriert, sondern mit ihren 
eigenen Mitteln eine Deutung schafft.
Probleme, die das Dasein des Menschen in generalisierender Per­
spektive betreffen, hat Poussin auch mit dem Bildthema Et in Arcadia 
ego bearbeitet und eine eigenständige Deutung der zuerst von Guercino 
bildlich formulierten Vergänglichkeitsallegorie im Medium des mytho­
logischen Historienbildes vorgelegt.47 Zeit und Vergänglichkeit werden 
in den beiden Fassungen von Et in Arcadia ego zum Thema. In der 
frühen Version von etwa 1628 (Abb. 8), die in unmittelbarer zeitlicher 
Nähe zum Berliner Phaeton-Gemälde entstand, ist die Vergänglichkeit 
als eine Plötzlichkeitserfahrung durch die Erinnerung an den Tod, die 
von einem Grabstein mit auflagerndem Schädel ausgelöst wird, ins Bild 
gesetzt.48 Die Naturidylle, in der die Hirten in ihrer erotischen Naivität 
und dem trügerischen Schein ewiger Jugend leben, wird zum Erfah­
rungsraum des Todes, denn das Leben in Arkadien, in dem der Tod 
eigentlich nichts zu suchen hat, ist auf ewige Glückseligkeit gestellt. Es 
gibt dort keinen Grund für einen Zukunftspessimismus. Das plötzliche 
Eindringen des Todes, der offenbar schon einen Hirten ins Grab ge­
bracht hat, macht diese arkadische Illusion zunichte und erinnert die 
Menschen - wohl erstmals in ihrer Geschichte - an die Endlichkeit ihres 
Daseins: »Et in Arcadia ego« - »Auch ich, der Tod, bin in Arkadien« - 
»Auch ich, der hier begrabene Hirte, habe wie ihr einmal in Arkadien 
gelebt.« Der auf dem Sarkophag plazierte Schädel und die Inschrift Et 
in Arcadia ego sprechen gleichermaßen drastisch die Warnung vor dem 
Tode aus. Der Tod ist der Zerstörer der Idylle und des Traumes von der 
andauernden Jugend, die Hirten machen die Erfahrung, daß jeder 
Mensch sterben muß. Hier ist es die Zeit in ihrer Sequentialität, deren 
abruptes Ende als eine menschliche Erfahrung des >Aus-dem-Leben-ge- 
rissen-werdens< als Endpunkt, ohne die Gewähr einer möglichen Wie­
derkehr, vor Augen geführt wird. In seiner zweiten Version des Gemäl-
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8 Nicolas Poussin, Et in Arcadia ego, 1628, öl auf Leinwand, Chatsworth, The Duke of Devonshire and the Chatsworth Settlement Trustees
des (um 1638) hat Poussin die Plötzlichkeit der Begegnung mit dem 
Tod zurückgenommen und die elegische Stimmung der Trauer hervor­
gekehrt.49 In beiden Fassungen des Bildthemas ist das Zeitproblem 
deutlich ausformuliert, indem Vergangenheit und Gegenwart aufgeru­
fen werden und die Zeit in ihrer Endlichkeit erfahrbar wird. Einen 
tröstlichen Blick in die Zukunft gewährt der Maler in der ersten Fas­
sung von Et in Arcadia ego noch nicht. In moralischer Perspektive for­
49 Paris, Louvre; öl auf Leinwand, 85 x 212 cm. Zum Gemälde mit ausführlichem Referat der 
älteren Forschung siehe Ausst.-Kat. Paris 1994, wie Anm. 1, S. 283-285, Kat. Nr. 93.
mulieren beide Gemälde trotz ihrer komplexen gedanklichen Struktur 
die einfache Warnung, die Vergänglichkeit des Daseins immer zu be­
denken.
Zeit und Ewigkeit bei Nicolas Poussin. Zur Bitte des Phaeton um den Sonnenwagen Apolls in der Berliner Gemäldegalerie 53
Tanz und Triumph: Zeit und Ewigkeit als
Darstellungsprobleme
Kehren wir von hier zu unserer Ausgangsfrage und zum Berliner Phae 
ton-Gemälde zurück: Warum hat Poussin die Figur des Chronos as 
Sinnbild der Zeit eingefügt? Es wurde bereits erwähnt, daß Poussin die 
italienische Übersetzung des Giovanni dell Anguillara benutzt at, 
die als Konkurrenzunternehmen zu Lodovico Dolces Trasformatiom 
(zuerst Venedig 1553) entstand, wieder auf den lateinischen Urtext 
zurückging, jedoch auch beim zeitgenössischen Versmaß der oftm cm 
blieb.50 1 Die zahlreichen Neuauflagen bis in das 17. Jahrhundert hinein, 
die im Gegensatz zu Dolces Übersetzung nur spärlich mit Holzschnit­
ten zu Beginn jedes Buches bebildert wurden, weisen auf die Popularität 
der flüssig lesbaren Übersetzung hin. Es ist auch diese Übersetzung, 
sich seit dem späten 16. Jahrhundert zumeist in den Inventaren von 
lienischen Künstlerbibliotheken findet.52 Hier wird das grundlegen e 
Problem greifbar, daß die Benutzung von Vermittlertexten, von U er 
Setzungen und Bearbeitungen, durch die Künstler in der Frühen N 
oft zu neuen Bildlösungen geführt hat. Ovids berühmte Beschiel ung 
von Apolls Sonnentempel als ein mit kostbaren Materialien geschmuc - 
tes und mit filigran gearbeitetem Bildschmuck versehenes Bau 
dessen Kunstleistung den Materialwert übertrifft (»materiam sup 
bat opus«),53 hat Anguillara erheblich erweitert. 4 Er fügt ekphrastisc 
Elemente hinzu und ergeht sich in der detaillierten Beschreibung der 
Vier Jahreszeiten, die Apolls Haus als Herrscher der Zeit um8 
Auch Chronos wird dort als der große Zerstörer erwähnt, als le g 
fräßige Zeit, die ewig hungrig ist und alles, das Altertum ebenso wie 
Ruhm der Fürsten, zunichte mache. Aber Chronos sei auch Vater, Licht 
und Spiegel der Wahrheit (»padre del vero, un lume, un specchio 
jeden Gedanken und jedes Geheimnis zutage fördere.
50 Vgl. Worthen 1979, wie Anm. 25, S. 586-587; Ausst.-Kat. Paris 1994, wie Anm. 1, S. 196; 
Helms 2000, wie Anm. 1.
51 Zu dieser Übersetzung siehe Maria Moog-Grünewald, Metamorphosen der Metamor­
phosen. Rezeptionsarten der ovidischen Verwandlungsgeschichten in Italien und Frankreich 
im XVI. und XVII. Jahrhundert, Heidelberg 1979, S. 27-112. - Bodo Guthmüller, Ovidio Me- 
tamorphoseos vulgare. Formen und Funktionen der volkssprachlichen Wiedergabe klassi­
scher Dichtung in der italienischen Renaissance, Boppard am Rhein 1981 (= Veröffentlichun­
gen zur Humanismusforschung; 3), S. 252-262.
52 Vgl. dazu mit weiterführender Literatur und Hinweisen auf Künstlerinventare des späten 
16. und frühen 17. Jahrhunderts Heiko Damm, Michael Thimann, Claus Zittel, Close and Ex­
tensive Reading Among Artists in the Early Modern Period, in: Heiko Damm, Michael Thi­
mann, Claus Zittel (Hrsg.), The Artist as Reader. On Education and Non-Education of Early 
Modern Artists, Leiden, Boston 2013 (= Intersections. Interdisciplinary Studies in Early Mo­
dern Culture; 27), S. 1-68.
53 Ovid, Metamorphosen, II, 5.
54 Vgl. zu dieser Passage und ihren literarischen und architekturtheoretischen Referenztex­
ten: Moog-Grünewald 1979, wie Anm. 51, S. 65-73.
55 Ovid-Anguillara 1575, wie Anm. 25, fol. 15 verso - fol. 16 recto.
56 London, The Wallace Collection, öl auf Leinwand, 82,5 x 104 cm. Zu dem Gemälde 
vgl. Thuillier 1994, wie Anm. 1, S. 256, Kat. Nr. 141. - Ausst.-Kat. Paris 1994, wie Anm. 1, 
S. 278-279 (zu der in Edinburgh befindlichen Vorzeichnung mit ausführlichem Referat der 
Forschungsliteratur zum Gemälde). - Richard Beresford (Hrsg.), A Dance to the Music of 
Time by Nicolas Poussin, Ausst.-Kat. [London, The Wallace Collection, 11. Januar - 9. April 
1995], London 1995.- Bernhard Stumphaus, Modus - Affekt - Allegorie bei Nicolas Poussin. 
Emotionen in der Malerei des 17. Jahrhunderts, Berlin 2007, S. 16-66, Kapitel: Tanz des 
Lebens. Die Moduslehre avant la lettre.
»Un altro uecchio piü grato, e piu bello,
V’fc molto amato, e conosciuto poco.
Ha l’ali, e uola ogn’hor, come un’uccello,
E par ehe non si moua mai di loco.
Hör se ne sta col uerno, hör col fratello,
Hör con colei, c’ha ne lo specchio il foco,
Hör con l’allegra Primavera il uedi,
Ne mai tien fermi i suoi ueloci piedi.
Con qualunque si stia, uuol ma[n]giar sempre:
E cibi poco pretiosi gode.
D’acciaio ha i denti, e di si dure tempre,
Ch’ogni spurcitia, ogni durezza rode:
Par, che’l ferro, e l’acciar diuori, e ste[m]pre,
E se si pon trouar cose piü sode;
Ma molto piü si pasca, e si nutrichi
Di statue rotte, e d’edifici antichi.
Se ben il Tempo e tanto ingordo uecchio,
Ch’ä lungo andare ogni cosa consuma,
Egli e padre del uero, un lume, un specchio 
Ch’ogni interno pe[n]sier scuopre, et alluma. 
Ha si buon occhio, e si sottile orecchio, 
Che non bisogna, ch’alcun si presuma
Parlar mai si secreto, ö mai far’opra
Si sol, ch’egli non l’oda, uegga, e scuopra.
Ciö, ehe i secoli suoi gli dan dauante,
E i lustri, e gli anni, e i mesi, e’ giorni, e l’hore 
S’ingoia insino al porfido, e’l diama[n]te, 
No[n] che’l gaudio, e’l dolor, l’odio, e l’amore 
Trangugghia le scritture tutte quante, 
Ma[n]gia la gloria altrui, l’arme, e’l ualore. 
Sol tre libri u’ha salui ornati d’oro, 
Incoronati di palma, e d’alloro.«55
Giovanni dell’Anguillara hat sich damit weit von der Vorlage Ovids ent­
fernt und der immer in Bewegung befindlichen Zeit als Allegorie der 
Zerstörung in seiner Metanwrphosen-Übersetzung einen großen Auf­
tritt verschafft, der die Vergänglichkeit als umfassendes Prinzip veran­
schaulicht. Nicht nur die materiellen Dinge, auch Ruhm und Verdienste 
sind dem Vergessen anheim gegeben, da Chronos selbst die Schriften als 
Gedächtnis der Menschheit vernichte. Doch erst Poussin hat diese alle­
gorische Vision der zerstörerischen Gewalt der Zeit sichtbar gemacht. 
Mit Chronos wird die Zeit als ein dynamisches Prinzip in das Bild ge­
setzt. Dies ist zunächst auch ein Motiv des Paragone mit der Dichtung, 
da die Darstellung des Zeitverlaufs als Domäne der Dichtung galt, die 
nun gerade Ovid mit seinen Verwandlungsgeschichten zur künstleri­
schen Schwierigkeit erhoben hatte. Den Paragone mit Ovid weitet 
Poussin in seinem Werk zu einer Grundfrage der Darstellungsmöglich­
keiten der Malerei aus. Zum Vergleich sei die für den Kardinal Giulio 
Rospigliosi gemalte Allegorie vom Tanz des Lebens (um 1634-36) heran­
gezogen (Abb. 9).56 Im auf Simultanität festgelegten Gemälde wird hier 
das Verfließen der Zeit veranschaulicht. Poussin unternimmt mit dem 
Gemälde den Versuch, die Zeit in ihrem zyklischen Verlauf bildlich dar-
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9 Nicolas Poussin, Allegorie vom Tanz des Lebens, um 1634-36, öl auf Leinwand, London, The Wallace Collection
zustellen. Rechts spielt Chronos die vergängliche Musik, zu der vier 
Frauenfiguren tanzen, in denen wohl mit Recht die Jahreszeiten zu er­
kennen sind, auch wenn Bellori darüber hinaus Allegorien von Armut, 
Arbeit, Reichtum und Überfluß - also Bilder »sittlicher Begriffe« - 
erkennen will, die das Zeitthema auch moralisch in Hinblick auf das 
menschliche Schicksal fundieren.57 Ungewöhnlicherweise wären die 
Jahreszeiten hier aber ausschließlich weiblich dargestellt. Zwei Putten 
mit Stundenglas und mit Seifenblasen flankieren als Vergänglichkeits­
allegorien die Szene, welche links durch eine doppelköpfige Herme 
abgeschlossen ist, die in ihrer Janusköpfigkeit Vergangenheit und 
Zukunft, Alter und Jugend zugleich ist. Über allem schwebt Apoll im 
Sonnenwagen, von Aurora und den Horen begleitet. Er ist das ewige 
Prinzip, aber er führt auch die Sonne täglich heraus und läßt sie wieder 
untergehen: Zyklischer Zeitverlauf und Ewigkeit werden von ihm also 
gleichermaßen repräsentiert. Sol ist »in dem steten Wechsel ewig 
gleich« (»aliusque et idem«), wie schon Horaz im Carmen saeculare ver­
kündet.58 Das Bildinventar gleicht der Bitte des Phaeton vor allem auf­
grund der Darstellung von Chronos,und den Vier Jahreszeiten auffällig, 
und es ist einleuchtend, daß der Schritt von der Illustration des Mythos 
zur Allegorie nur ein kleiner ist. Sind es in der Allegorie vom Tanz des 
Lebens Stand und Bewegung in der ewigen Rotation des getanzten 
57 Bellori 1672, wie Anm. 44, S. 447-448.
58 Horaz, Carmen saeculare, 9-10: »Alme Sol, curru nitido diem qui / Promis et celas alius­
que et idem nasceris«; zitiert nach Horaz, Sämtliche Werke. Lateinisch und deutsch, hrsg. von 
Hans Färber, München 1957 (= Tusculum-Bücherei), S. 218.
59 Ovid, Metamorphosen, II, 25-29. Vgl. dazu Manfred Fuhrmann, Die Vier Jahreszeiten bei 
den Griechen und Römern, in: Die Vier Jahreszeiten im 18. Jahrhundert, Colloquium der Ar­
beitsstelle 18. Jahrhundert, Heidelberg 1986 (= Beiträge zur Geschichte der Literatur und 
Kunst des 18. Jahrhunderts; 10), S. 9-17.
Reigens, der eine Metapher für die Vergänglichkeit des menschlichen 
Lebens, aber auch für die zyklische Struktur der Zeit ist, so stellt Poussin 
in der Bitte des Phaeton dem ewigen Bild der Sonne, die mit ihrer 
generativen Kraft das Leben erst hervorbringt, mit Chronos das dyna­
mische Prinzip der Vergänglichkeit gegenüber. Schon Ovid hatte die 
Vier Jahreszeiten in diesem Sinne in seiner Variante des Phaeton-My­
thos prominent eingebracht, ja hatte ihnen in der antiken Literatur erst 
die gültige Form verliehen.59 Die Jahreszeiten repräsentieren dem alten 
Quaternitätenschema von Jahreszeiten, Lebensaltern, Weltaltern, Ele­
menten und Temperamenten zufolge die Periodisierung der Zeit. Dafür 
war die Bildtradition vor allem in der Graphik verfügbar, die Poussin 
gut kannte, wie er in den unterschiedlichen Jahreszeiten-Projekten sei­
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nes Werkes unter Beweis gestellt hat.60 Chronos aber als Herrscher der 
Zeit, nämlich der Stunden, der Tage, der Monate, der Jahreszeiten, des 
Jahreslaufs im Tierkreis und der Jahrhunderte in das Bild zu setzen, war 
eine geistreiche Hinzufügung des Malers. Sie zielte auf die spekulative 
und moralische Bedeutung des Bildes ab, erst sie erhob die Mythenillu 
stration zur »morale poesia«. Die Anregung für die polarisierende Ge 
genüberstellung von Chronos und Apoll dürfte dabei, auch dies hat die 
Forschung noch nicht gesehen, in den Trionfi Petrarcas liegen, deren 
Lektüre im 17. Jahrhundert noch immer zur Allgemeinbildung - auch 
der Maler - gehört hat. Es ist naheliegend, daß schon in die Metamor- 
p/iosen-Übersetzung des Giovanni dell’Anguillara Gedanken und Bi - 
der eingeflossen sind, die sich der Petrarca-Lektüre verdanken, hatt 
sich Anguillara doch für seine Übertragung vor allem an den klassi­
schen Werken der vo/gare-Literatur, allen voran Ariosts Orlando furioso, 
orientiert.61 Für eine allegorische Evokation der Zeit, zu der Anguillara 
Ovids Beschreibung des Sonnentempels erweitert hat, bot es sich an, 
Petrarca mit seiner starken, noch mittelalterlich geprägten Bildlich 
zum Muster zu nehmen. In den sechs Trionft triumphiert die Keusc 
heit über die Liebe, der Tod über die Keuschheit, der Ruhm über den 
Tod, die Zeit über den Ruhm und die Ewigkeit über die Zeit.62 63Die Zeit 
erscheint bei Petrarca als die unbarmherzige Zerstörerin und als beäng 
stigende Macht, nicht als abstraktes philosophisches Prinzip. Im 
Triumph der Zeit, der in der Abfolge der Trionft demjenigen des Ruhmes 
folgt, wird die Sonne als ewiges Prinzip als das stärkste Gegenbild 
Zeit eingeführt. Apoll/Sol sorgt sich darum, daß menschlicher Ruhm an 
ihn heranreichen könnte. Aber die Zeit macht allen Ruhm hinfällig, 
Menschen erkennen nicht, wie kurz ihr Leben ist, sie jagen flüchtigen 
Freuden und Verdiensten nach und übersehen dabei, daß die Zeit auc 
ihren Ruhm vergehen lassen wird. Die Einsicht des Dichters ist pessimi 
stisch, denn die Zeit lasse alles vergehen (»Ogni cosa mortal tempo in- 
terrompe«):
60 Eine umfassende bildhistorische Abhandlung zur Jahreszeiten-Ikonographie fehlt bisher. 
Grundlegend vor allem in Hinsicht auf die antike Tradition und naturphilosophische Bedeu­
tung siehe Meetz 2003, wie Anm. 28; zur Darstellungstradition in der niederländischen 
Druckgraphik der Frühen Neuzeit, die für die Ausformulierung der Ikonographie maßgeb­
lich war, siehe Hans-Martin Kaulbach, Reinhart Schleier (Hrsg.), »Der Welt Lauf«. Allegori­
sche Graphikserien des Manierismus, Ausst.-Kat. [Stuttgart, Staatsgalerie, Graphische Samm­
lung, 18. Oktober 1997 - 25. Januar 1998; Bochum, Museum, 17. Mai - 5. Juli 1998], Stuttgart 
1997, S. 116-133, Kat. Nr. 28-34. Zur Jahreszeiten-Ikonographie durch die Jahrhunderte sie­
he auch Rainer Gruenter (Hrsg.), Das Reich der Jahreszeiten, Ausst.-Kat. [Zürich, Strauhof, 
21. März - 15. Mai 1989], Zürich 1989.
61 Zu den literarischen Mustern von Anguillaras Übersetzung siehe Moog-Grünewald 1979, 
wie Anm. 51, S. 27-112.
62 Zur allegorischen Struktur der Trionfi und ihrem literaturtheoretischen und -geschicht­
lichen Kontext siehe, neben den geläufigen Petrarca-Monographien, vor allem Konrad Eisen- 
bichler, Amilcare A. lannucci (Hrsg.), Petrarch’s Triumphs. Allegory and Spectacle, Ottawa 
1990 (= University of Toronto Italian Studies; 4); Claudia Berra (Hrsg.), I Triumphi di Fran­
cesco Petrarca, Kongreßakten [Gargnano del Garda, 1.-3. Oktober 1998], Bologna 1999 
(= Quaderni di Acme; 40); Maria Cecilia Bertolani, Il corpo glorioso. Studi sui Trionfi del 
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»Volgera T sol non pur anni, ma lustri,
Et secoli Uittor d’ogni cerebro;
Et uedra il uaneggiar di questi illustri.
Quanti für chiari tra Peneo & Hebro;
Che son uenuti, o uerran tosto meno?
Quant’in sul Xanto, & quant’in ual di Tebro?
Vn dubbio uerno un’instabil sereno
E uostra fama, & poca nebbia il rompe;
E’l gran tempo a gran nomi & gran ueneno.
Passan uostri triomphi, & uostre pompe:
Passan le signorie; passano i regni:
Ogni cosa mortal tempo interrompe;
Et ritolta a men buon, non da a piu degni:
E non pur quel di fuori il tempo solue;
Ma le uostr’eloquentie, e i uostri ingegni.
Cosi fuggendo il mondo seco uolue;
Ne mai si posa, ne s’arresta, o torna,
Fin ehe u’ha ricondotti in poca polue.«64
Bei Petrarca ist die Sonne, also Apoll, in der Kontraposition zur verrin­
nenden Zeit das starke Sinnbild für die Ewigkeit. Mag der Ruhm der 
Menschen auch Jahrhunderte dauern, er wird vergehen, doch die Sonne 
bleibt ewig. Die Zeit, damit beschließt Petrarca den Trionfo del tempo, 
nimmt zuletzt auch den Ruhm - den »zweiten Tod« - und besiegt damit 
den Glanz der strahlenden Namen:
»Tutto uince, & ritoglie il tempo auaro:
Chiamasi fama, & e morir secondo;
Ne piu, ehe contra’l primo, & alcun riparo:
Cosi’l tempo triompha i nomi e’l mondo.«65
Nur bei Petrarca werden der Gott Apoll und das Abstraktum der Zeit, 
»il tempo«, in eine vergleichbare Juxtaposition gesetzt. Nur bei ihm, 
und das unterstreicht auch den explizit nachantiken Charakter von 
Poussins Bildkonzept, das ohne die mythologisch-allegorische Vision 
Petrarcas in seiner realisierten Form wohl kaum denkbar ist, findet sich 
eine derartig kunstvolle Gegenüberstellung von - wenn man so will - 
mittelalterlicher Allegorie und antikem Götterbild.
Die frühneuzeitlichen Illustrationen zu den Trionfi Petrarcas beto­
nen den universal-kosmischen Charakter der Zeit.66 Dabei ist die Alle­
gorie des Tempo erst im späten 15. Jahrhundert immer stärker mit der 
Figur des Chronos/Saturn verschmolzen worden, so daß sie zuletzt mit 
ihr identisch wurde.67 In der Druckgraphik des 16. Jahrhunderts hat
56 Michael Thimann
10 Philips Galle nach Maerten van Heemskerck, Der Triumph der Zeit, 1565, Kupferstich, London, British Museum
sich eine recht stabile Bildtradition ausdifferenziert, zu der Georg Pencz 
und Maerten van Heemskerck wesentliche Beiträge geleistet haben, da 
sie Zyklen aller sechs Trionfi geschaffen haben.68 So fügt Heemskerck 
(Abb. 10) den als Metaphern der Vergänglichkeit ins Bild gesetzten Rui­
nen die Himmelssphären als Chiffren der Ewigkeit des Kosmos hinzu.69 
Die geflügelte Zeit (»Tempus«), ein ausgemergelter und auf Krücken 
gestützter Greis im Typus des Chronos, der von Uhren und Meßinstru­
menten umgeben ist, wird auch hier von den Vier Jahreszeiten begleitet, 
deren ungestüme Vorwärtsbewegung ihr rasches Verrinnen verdeut­
lichen soll. Die Verbindung von Chronos und den Vier Jahreszeiten 
war somit nicht nur textlich in der Ovid-Übersetzung des Giovanni 
dell’Anguillara, sondern bereits auch bildlich vorformuliert. Vielleicht 
hat Poussin im Rekurs auf diese oder eine vergleichbare graphische 
Vorlage auf dem Phaeton-Gemälde den Sonnenwagen nicht ohne Hin­
tergedanken direkt hinter Chronos plaziert, denn so konnte er auch auf 
den Triumphkarren der Zeit anspielen. Im Rekurs auf die Trionfi 
Petrarcas, die die Allegorie der Zeit als Sinnbild der Zerstörung kennen, 
und vermittelt über die Ovid-Bearbeitung des Giovanni dell’Anguil­
lara, hat Poussin dem Phaeton-Mythos seine spekulative Dimension 
abgewonnen. Warum aber war es sinnvoll, die Zeit einzuführen und sie 
so prominent im Bild zu thematisieren? Chronos ist eine Allegorie, sie 
sagt dasjenige auf andere Weise, was der Mythos konkret ausdrückt: 
Nichts ist beständig, sondern alles droht immer wieder vernichtet zu 
werden. Es ist das Prinzip der Analogie, das Poussin mit der bildlichen 
Modifikation des Phaeton-Mythos verfolgt hat. Phaeton ist der große 
Zerstörer, der mit seinem unbedachten Flug die eben geordnete Welt 
durch seinen Feuersturm fast wieder vernichtet. Ihm entspricht die 
Zeit, die auch alles zerstört, das eben Errichtete einstürzen und den 
Menschen in dem kurzen Augenblick seines irdischen Daseins von der
Geburt zum Tod schreiten läßt. Der Mythos des Phaeton ist der Allego­
rie der Zeit daher, um einen Begriff aus der barocken Bildtheorie zu 
verwenden, sinnvoll allegiert. Am individuellen Schicksal des mytholo­
gischen Protagonisten Phaeton vollzieht sich dasselbe, was die Allegorie 
in allgemeinen Begriffen beschreibt. Schon die Zeitgenossen haben 
Poussin den Rang zugesprochen, als Maler ein Philosoph gewesen zu 
sein. Wie bereits erwähnt, hatte ein intellektueller Interpret wie Giovan­
ni Pietro Bellori gerade für derartige Gemälde, die über die buchstäb­
liche Mytheninterpretation hinausgehen, den Begriff der »morale poe- 
sia« geprägt. Auch die Bitte des Phaeton in der Berliner Gemäldegalerie 
ist mehr als die Illustration eines antiken Textes: Sie ist ein komplexes 
Sinnbild der Zeit und der Vergänglichkeit und berührt damit ein 
grundsätzliches Daseinsproblem, das kaum ein anderes Jahrhundert so 
sehr gefesselt hat wie das 17. Jahrhundert.
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